



Porträtversuch einer großen bayerischen Fotografin anläß-
lich ihres 100. Geburtstages1
von Dr. Achim Johann Weber
„Zunächst fand ich folgendes: was die PHOTOGRAPHIE [Hervorhebun-
gen nicht von mir] endlos reproduziert, hat nur einmal stattgefunden: sie
wiederholt mechanisch, was sich existenziell nie mehr wird wiederholen
können. In ihr weist das Ereignis niemals über sich selbst hinaus auf etwas
anderes: sie führt immer wieder den Korpus, dessen ich bedarf, auf den Kör-
per zurück, den ich sehe; sie ist das absolute BESONDERE, die unbeschränk-
te, blinde und gleichsam unbedarfte KONTINGENZ, sie ist das BESTIMM-
TE (eine bestimmte Photographie, nicht die Photographie), kurz, die TY-
CHE, die GELEGENHEIT, das ZUSAMMENTREFFEN, das WIRKLI-
CHE in seinem unerschöpflichen Ausdruck.“2
Roland Barthes, 1980
I. Die Semiotik der Bilder
Den Reflexionen des französischen Philosophen Roland Barthes (1915-
1980) folgend, fand auch ich beim Studieren der Lichtbilder von Erika
Schmachtenberger: Wenn man ihre Fotografien aufmerksam betrachtet,
stellt sich einem oft die Frage, ob diese nun mehr über den Gegenstand
selbst aussagen, den sie (wie in unserem Fall, Motive der Volkskultur)
abbilden, oder vielleicht noch mehr über die Künstlerin, die sich im Mo-
ment der Aufnahme hinter der Linse des Apparates befunden hat. Eine
markante Ausstellung im Haus der Geschichte der Bundesrepublik
Deutschland in Bonn wandte sich vor wenigen Jahren genau dieser For-
schungsproblematik zu.3  Im Blickpunkt standen ausschließlich die Wer-
ke von namhaften deutschen Fotografinnen mit dem Schwerpunkt auf
das kritische Jahrzehnt zwischen 1940 bis 1950. Die Herausforderung
der Kuratoren war somit klar definiert. Durch das Medium der (histori-
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schen) Wissenschaft sollten einzelne Aspekte von Leben und Werk zu
„Gender Studies“ verbunden werden, gepaart mit der zeitgeschichtli-
chen Schwierigkeit, die beruflichen Aufgaben und künstlerischen Ergeb-
nisse der „Fotofrauen“ im pejorativen Denken des Dritten Reiches abzu-
bilden.
Daß auch Erika Schmachtenberger, die als zweite Tochter am 30. März
1906 in einem katholischen Lehrerhaushalt in Freising geboren wurde,
als eine herausragende Person dieser Dekade durchaus eine Gratwande-
rung zwischen heroischen Propagandaaufnahmen von Gebirgsjägern der
Deutschen Wehrmacht und der anheimelnden bäuerlichen Idylle des
Landvolkes vollzogen hat, sollte vorab unbestritten sein. Fragwürdiger
ist da schon, daß manche Kritiker hierin lediglich eine Hybris naiver Par-
venükunst sehen wollen, begünstigt durch die Zeitumstände einer ver-
blendeten nationalistischen Diktatur. Dieser Auffassung entgegen spricht
die Tatsache, daß sich bei Erika Groth-Schmachtenberger kaum eine völ-
kische Arroganz und eine nationalsozialistische Programmatik ausma-
chen läßt. Denn es ist so, dass es dem unbefangenen Betrachter selbst
nach einer eingängigeren Analyse nicht gänzlich gelingen mag, in der
vorhandenen Werkauswahl eine spürbare und offensichtliche Nähe zur
„volkstümlichen“ Voreingenommenheit des Nationalsozialismus nach-
zuweisen.
Gleichwohl gilt es dabei aber trotzdem zu bedenken, was die Projektmit-
arbeiterin Stephanie Jacobs in ihrem kritischen Beitrag zum Thema „All-
tag und Propaganda“ im vorliegenden Bonner Ausstellungskatalog so
treffend formuliert. Ihr Zitat spiegelt eine soziale Wirklichkeit wider, die
ihren sichtbaren Niederschlag auch in den Fotografien von Erika
Schmachtenberger findet:
 „Bilder von der Gemeinschaft Gleichgesinnter – ob am Strand, bei der Schieß-
übung, beim Musizieren, im Zeltlager, bei Sport oder Tanz – beschwören den
Mythos der ‚Volksgemeinschaft‘ als verheißungsvolles Gegenbild zur Zer-
rissenheit des Weimarer ‚Systems‘.“4
So wird militärische Kameradschaft oder ein scheinbar arglos in Szene
gesetztes Spiel im Bilderduktus der Zeit schnell zum elementaren Aus-
druck einer menschenverachtenden Ideologie.
Die Fotografie war nun einmal ihr selbst gewählter Beruf, den sie sich
seit Kindheitstagen erträumt hatte, und weder Erika Schmachtenberger
noch die meisten ihrer jungen Kolleginnen von damals, die in einer
schwierigen Zeit für ihren Lebensunterhalt sorgen mußten, reflektierten
stets im Voraus, ob es moralisch vielleicht angebrachter wäre, den Finger
hier und da im letzten Moment doch nicht zum Auslöser zu führen. Es
war die Not der anhaltenden schweren Wirtschaftskrise der ersten Jahr-
hunderthälfte, die solche Wertmaßstäbe in den Hintergrund drängte und
mit dazu beitrug, dass die demagogischen Allmachtsphantasien des Drit-
ten Reichs unterschwellig, ob man nun wollte oder nicht, auch zu Leitli-
nien des alltäglichen Tuns wurden.
Abgesehen von solch wenig erfreulichen und ethisch schwierigen Dis-
kussionen sollen an dieser Stelle jedoch grundsätzlichere Entwicklungsli-
nien in der Geschichte der Frauenfotografie aufgezeigt werden. Es ist
notwendig, den Versuch zu unternehmen, die Bilder von Erika Groth-
Schmachtenberger in den Kontext der Arbeiten ihrer Kolleginnen im ge-
samten 20. Jahrhundert einzuordnen. Tatsache ist dabei, daß die weibli-
che Fotografin bis in die späten 1920er Jahre hinein eine sehr seltene Er-
scheinung war. Diese Lage veränderte sich erst in der Folgezeit durch die
so bezeichnete Erfindung des „Bildjournalismus“. Durch die plötzliche
und rasante Verbreitung von Illustrierten aller Couleur entstand er damit
beinahe über Nacht. So klaffte fortan eine berufliche Lücke zwischen den
traditionellen handwerklichen Fotograf(inn)en und den neuen, rasch re-
üssierenden Bildreportern, in deren Lager auch Erika Schmachtenberger
wechselte. Dass die weibliche, emanzipierte Fotografin dabei vorerst ei-
nem bestimmten sozialen Typus entsprach, dürfte kaum verwunderlich
sein, ist ein neues Berufsbild doch vorwiegend für eine potentielle Nach-
wuchsriege interessant. Aus diesem Grunde ist auch dem Saarbrücker
Fotografiewissenschaftler Rolf Sachsse beizupflichten, wenn er hierzu
feststellt:
„Bis in die 1930er Jahre hinein blieb die Fotografie ein Beruf für moderne,
engagierte, intellektuell und künstlerisch interessierte Frauen, eben jene ‚hö-
heren Töchter‘, die sich in Gesang, Musik, Tanz oder einer anderen künstle-
rischen Ausdrucksform zuwandten.“5
Mit dieser Aussage wird die Frage der Frauenfotografie eben auch zu
einer sozialhistorischen Problemstellung erweitert, die genauso wenig
4 5
BERICHTEBERICHTE
vergessen werden sollte, wie die Tatsache, daß künstlerische „Freiheit“
und Intellektualität den Reiz ideologischer Verführbarkeit nicht immer
nur dämpft, sondern gelegentlich auch steigert.
Aufgrund des so genannten „Schriftleitergesetzes“, das am 4. Oktober
1933 vom neu bestellten Reichspropagandaminister vorgelegt, und zu
Beginn des nächsten Jahres bereits in Kraft trat, wurde dann aus der Fo-
tografin quasi über Nacht die Bildberichterstatterin Erika Schmachten-
berger. Sie war dadurch zwangsweise Mitglied im Reichsverband der
Deutschen Presse (RDP) und durfte ab 1935 aufgrund ihrer „arischen
Abstammung“, ihrer beruflichen Ausbildung und weltanschaulichen
Eignung als eine von insgesamt 444 ausgesuchten Journalist(inn)en ihre
Tätigkeit weiterhin ausüben.6a  Der dafür vorgeschriebene „Ariernach-
weis“ war wohl letzten Endes auch die Quelle dafür, dass sie zeitlebens
so großen Wert auf die Genealogie ihrer Familie legte, die sich nach ihren
eigenen Angaben offensichtlich bis ins Mittelalter zurückverfolgen läßt.
Verbunden war mit der Tätigkeit als Bildberichterstatterin die persönli-
che Verpflichtung, sich der Propagandamaschinerie des Dritten Reiches
dienstbar zu machen. Viele Reporter und Herausgeber, die sich Anfangs
noch dagegen wehrten, oder in ihren Zeitschriften einen regimekriti-
schen Ton anschlugen, wurden kurzerhand aus den Redaktionen und lei-
tenden Positionen entfernt oder hatten ihren Beruf inzwischen freiwillig
aufgegeben. Die Lücken, die sich dadurch in den Verlagen auftaten, wur-
den rasch mit neuen und hoffnungsvollen Aspiranten aufgefüllt, zu denen
nicht zuletzt auch Erika Schmachtenberger selbst gehörte. Insofern war
sie gewollt oder auch nur umständehalber zu einer politisch Agierenden
im faschistischen Deutschland der beginnenden 1930er Jahre geworden.
Es blieb die Wahl, der ästhetischen Bilderideologie des Regimes zu folgen
oder die Flucht in eine zumindest vordergründig unpolitische Heimat-
und Landschaftsfotografie zu ergreifen. Im Werk von Erika Groth-
Schmachtenberger sind beide Seiten dieser Motivwahl zwar nicht glei-
chermaßen, aber doch in irgendeiner Form vertreten, wenngleich ihre
Passion, dem Alltagsleben des Volkes, seinen Bauern und Handwerkern
ein fotografisches Denkmal zu setzten, wohl stets der innere Antrieb ih-
res Handelns gewesen war. Aber auch solche, auf den ersten Blick gänz-
lich unschuldige Zeugnisse des ländlichen Lebens, förderten unter ihrer
Oberfläche eine propagandistisch-ideologisch verbrämte volkskundliche
Linienführung zu Tage. Insbesondere Frauen in ländlichen Trachten fan-
den als populäres Bildmaterial in den gleichgeschalteten Medien des Drit-
ten Reiches eine massenhafte Verbreitung. Die Art der Bildästhetik re-
kurrierte dabei zumeist auf nationalistische Vorbilder des 19. Jahrhun-
derts und auf eine diffuse leicht verständliche präfaschistische Typisie-
rung und Idealisierung, deren Ikonographie in den Hinterstuben der anti-
demokratischen Kreise schon vor 1933 vorbereitet worden war.6b Dieser
Bilderduktus kommt dann immer deutlicher im Verlauf der 1930er Jahre
zum Vorschein. Gemeint ist damit beispielsweise, so der Tübinger Volks-
kundler Ulrich Hägele, die „Überhöhung des Ländlich-Weiblichen. Vor
allem gegen Ende der 1930er Jahre und während des Krieges zählen jun-
ge Frauenportraits in Tracht und im ländlichen Umfeld quantitativ zu den
häufigsten Motiven volkskundlicher Fotografie. Transportiert wurde da-
durch eine reproduktive Funktion der Frau als Gebärmaschine für immer
neue Soldaten. Durch das weitgehende Fehlen der Männer wurde ande-
rerseits die kriegswichtige Rolle der Frau an der männerarmen Heimat-
front hervorgehoben.“7 Auch solche Bilder finden sich vielfach unter den
frühen Aufnahmen von Erika Schmachtenberger.
Zukunftsentscheidend war jedoch, daß sie nach 1945 zu denjenigen Fo-
tografinnen gehörte, die im Nachkriegsdeutschland einen Neuanfang als
lokale Reporterin wagten und mit ihren Bildern den Aufstieg einer jun-
gen Generation von politisch unabhängigen Medien beförderten. Die
Tatsache, dass sie eine Frau und keine überzeugte Parteigängerin der Na-
tionalsozialisten gewesen war, half ihr, die Entnazifizierung problemlos
zu überstehen. So konnte sie bereits im Sommer 1945 wieder als Foto-
grafin beruflich tätig werden. Viele amerikanische Soldaten der Besat-
zungsarmee in Ochsenfurt, wo sie damals Quartier bezogen hatte (ihr
Münchner Wohnviertel zwischen Nymphenburg und Hirschgarten war
im Krieg bombardiert worden), gehörten damals zu ihren Kunden.
Will man nun ein Urteil über die politischen Einflüsse auf die Bilder und
die persönlichen Verstrickungen der Pressefotografen zwischen 1933
und 1945 fällen, so bleibt bei allen Karrieren im Dritten Reich immer eine
letzte Frage unbeantwortet: Was hat derjenige, dessen Werk man be-
trachtet, wirklich gesehen und was nicht, was wollte er vielleicht nicht
sehen oder was hat er bewußt abgelehnt? Winfried Ranke, der im Rah-
men einer Ausstellung im Deutschen Historischen Museum in Berlin
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1991 die Lebensgeschichte des Fotojournalisten Gerhard Gronefeld
(*1911 in Berlin, † 2000 in München) untersucht hat, der als einer der
wenigen auserwählten Bildberichterstatter im Nationalsozialismus eine
ähnliche Karriere wie Erika Schmachtenberger durchlaufen hatte, findet
hier zu einer salomonischen Entscheidung:
„Für einen, der damals noch nicht geboren war, ist es schwierig, sich vorzu-
stellen, daß die meisten Menschen in Berlin und Deutschland sich durch
diese Vorgänge nicht in ihrer alltäglichen Geschäftigkeit und Zielstrebigkeit
verunsichern ließen. Und es ist heute für einen alten Mann vielleicht ebenso
schwer, sich genau (und schmerzlich?) daran zu erinnern, wie er all diese
Vorgänge in seiner Nähe, seinem Tätigkeitsgebiet, zwar wahrgenommen,
aber nicht eigentlich ernstgenommen hat. Wir Nachgeborenen sollten da
besser vorsichtig sein!“8
Diese Aussagen sollen und können das Geschehen und Geschehene je-
doch nicht naiv rechtfertigen. Die Bilder dieser Fotoreporter müssen
heute einer kritisch angelegten Forschung über das Dritte Reich als illu-
strative Quellen dienen, um den Massen- und Rassenwahn im nationalso-
zialistischen Deutschland zu entlarven. Im Hinblick auf die besondere
Tätigkeit von Erika Schmachtenberger trifft dieser Passus wohl genauso
zu und die Frage nach der Mitschuld – und sei sie nur dadurch begründet,
daß man mittels scheinbar harmlosen und heimseligen Bildern politisch
fatale Botschaften transportiert – wird sich deshalb auch nie mehr ganz
beantworten lassen. Aber angesichts des großen Umfangs ihres verstreu-
ten Nachlasses dürfte eine vollständige ikonographische Prüfung derzeit
kaum jemand in Angriff nehmen können. Alles Forschen in den Teilbe-
ständen ihres Lebenswerkes bildete deswegen bisher immer nur Einzel-
aspekte ihres Schaffens ab.
II. Dem Zufall auf der Spur
Zu Weihnachten 2004 hatte die Universitätsbibliothek Augsburg den
Versuch unternommen, Fotografien passend zum jahreszeitlichen
Brauchtum aus dem Bestand der hiesigen Groth-Schmachtenberger-
Sammlung im Foyer der Eingangshalle auszustellen. (Wobei an dieser
Stelle hinzugefügt werden sollte, daß sich Bräuche im Lebenslauf nicht
unter den archivierten Bildern finden.) Bei den ausgestellten Objekten
Abb. 1: Ein „Zigeunerjunge“ in der Nähe von Belgrad, dem Verwaltungszentrum im noch
existierenden Staatenbund Serbien-Montenegro. Die Fotografie datiert auf das Jahr 1935.9
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handelte es sich um eine kleine Werkauswahl, die in dieser Form erstmals
einem öffentlichen Publikum präsentiert wurde. Regional beziehen sich
die Schwarzweißaufnahmen auf das Gebiet der bayerischen Alpen und
auf das benachbarte Tirol. Es war ein Vorhaben, das gerade zu Beginn
auch auf Skepsis stieß, da die Darstellung religiöser Frömmigkeit und
christlichen Brauchtums bei dem vergleichsweise jungen (studentischen)
Publikum vielleicht kein so großes Interesse mehr hervorrufen könnte.
Umso überraschender war es jedoch, als uns Organisatoren der Zu-
spruch und das Interesse einer Vielzahl von Besuchern aller Altersklas-
sen und sozialen Schichten übermittelt wurde. Diejenigen, welche die
kleine Ausstellung besucht hatten und vor den wenigen, aber mit Bedacht
ausgewählten Bildern nachdenklich verweilten, waren vor allem von der
schlaglichtartig eingefangenen Emotionalität der ausgestellten Fotografi-
en fasziniert. Besonders bei älteren Besuchern waren es wohl weniger
das historische Wissen um längst überkommene Bräuche, als vielmehr
Empfindungen und Erinnerungen an vergangene Kindheitstage, die mit
einem Mal wieder zur Wirklichkeit wurden. Und so geht es vielen, die
Bilder von Erika Groth-Schmachtenberger kennenlernen.
Ihr künstlerisches Werk gewinnt aus diesem Grunde seinen Reiz eben
nicht primär aus kunsthistorisch interpretativen Gesichtspunkten, einer
verklausulierten Symbolik oder gar einer avantgardistischen Ästhetik,
sondern aus der momenthaften Wiedergabe einer zufälligen, nicht dra-
pierten Wirklichkeit des Alltäglichen. Angesichts dessen fällt ihr volks-
kundliches Gesamtwerk insofern aus dem Rahmen des sonst üblichen
nüchternen bildungsbürgerlichen Fotografierens mit dem Ziel, eine ab-
sterbende authentische Volkskultur zu bewahren, weil sie erstmals das
„Medium der Bildreportage” mit dem Anspruch einer lebendigen und
kontinuierlichen Dokumentation von Bauernhäusern, Bräuchen, (Volks-)
Festen sowie vom Leben und Arbeiten der ländlichen Bevölkerung kom-
binierte.10  Immer wieder trifft man beim Stöbern in den unerschöpflichen
Bildbeständen auf eine noch virulente Tradition, welche die Bilder um so
wertvoller macht, lassen sich doch mit ihrer Hilfe seit langem vorhande-
ne Lücken in der Überlieferung zwischen dem Gestern und Heute schlie-
ßen. Gerade die Folklore um das historische Mittelalterfest der Landshu-
ter Hochzeit (von 1475), das zu Beginn der Veranstaltungsgeschichte um
die letzte Jahrhundertwende noch jährlich gefeiert wurde, läßt sich mit-
tels ihrer Aufnahmen von 1937 bis 1968 über mehr als 30 Jahre hinweg
exemplarisch verfolgen.
Neben dem Bemühen, die Volkskultur als ein sich entwickelndes Ereignis
darzustellen, zeigt sich immer wieder ihre Begabung, die Akteure dersel-
ben als unverwechselbare Vertreter einer lokalen Lebensart zu porträtie-
ren. Das macht ihre Bilder rasch zu Bedeutungsträgern, was  auch die
Werbung erkannt hat. Der Bier trinkende Bauer aus Thaur in Tirol von
Abb. 2: Erika Groth-Schmachtenberger (am Steuer) zusammen mit Rhönradturnerinnen
in ihrem Wagen bei Ochsenfurt 1947.
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1939 paßt daher mit seinem Ausdruck des gemütlichen und lebensfrohen
Einheimischen idealtypisch in das zeitgewollte Klischee der friedlichen
alpenländischen (Ur-)Heimat, weshalb er wenig später an Bildrechten
seiner Urheberin vorbei zur populären Werbeikone der italienischen
Brauerei „Birra Moretti“ in Udine wurde.
Erika Schmachtenberger, deren Arbeiten eine für ihre Zeit außerge-
wöhnliche Moderne verkörpern, zählte eben nicht zu einer Generation
von Fotograf(inn)en, die ihre Bildszenen wie in einem Gemälde zurecht-
rücken, die Realität artifiziell entstellen und die Aufnahme als das Ergeb-
nis eines künstlerischen Arbeitsprozesses begreifen, um Erfolg zu haben.
Im Gegensatz dazu war sie eher eine Fotografin der sich bietenden Gele-
genheiten, die dem Zufall ihre individuelle und deshalb in der Tat einma-
lige Kunst zu verdanken hat. Der Preis dafür war ein Leben hinter dem
Sucher ihrer Kamera. Unentwegt fiel ihr Blick durch die Linse eines ihrer
Kameraobjektive, der Finger war ständig am Auslöser, denn jeden Au-
genblick konnte sich eine Szenerie auftun, die ihre Ausdruckskraft allein
aus der Faszination des unwiederbringlichen Momentes im Hier und
Jetzt schöpfte. Es war ein Leben auf der Lauer nach ihrem persönlichen
Bild der Bilder. Und so manches Porträt in ihrer Sammlung dürfte dieses
Prädikat auch zu Recht verdienen. Sie selbst beschreibt diesen inneren
Drang schon in ihren Kindheitserinnerungen als eine Art von Sucht, die
sie jede Minute zum Blick durch ihre Kamera zwingt. An einer Stelle
heißt es:
„Das Knipsen interessierte mich zuerst einmal gar nicht so. Aber der Sucher!
Mit ihm konnte ich ja eine ganze Landschaft einfangen, Bildausschnitte wäh-
len, wie es mir gerade paßte.“11
Dass Menschen als Motive erst später hinzukamen, lag am Lauf der Din-
ge. Als damals 16-jähriges Mädchen hatte sie eben noch kein Interesse an
der Porträtfotografie und an der Darstellung von lebendigen Szenen. Die
Begeisterung an dieser Art der Bildkunst entwickelte sich erst allmählich.
Und dennoch wird hier bereits jene Erfahrung deutlich, die irgendwann
alle Fotografen machen, die sich mit Leib und Seele ihrem Metier ver-
schreiben. Der Blick durch den Sucher verändert die Welt zwar nicht,
aber man gleitet selbst in eine andere hinüber. Man sieht das Geschehen
plötzlich durch eine Linse und glaubt sich selbst vom Gesehenen losge-
löst. Man ist gleichsam so wenig präsent, als blicke man mit einem Fern-
rohr von weit entfernt auf eine fremde Realität.
III. Die Wirklichkeit der Fakten
Mit der Wahl Paul von Hindenburgs zum Reichspräsidenten zeichnete
sich 1925 eine politische Wende in Deutschland ab. Erika war damals
zwanzig Jahre alt und bekam von ihrem Vater, der selbst ein passionierter
Amateur-Fotograf war, eine „Patent-Etui-Kamera“ von Jhagee ge-
schenkt.12  Diese verfügte bereits über einen sogenannten Planfilm und
war deshalb etwas Besonderes, weil noch immer Apparate mit schweren
Fotoplatten aus Glas als Bildträger üblich waren.13a  Die Familie hielt sich
während dieser Jahre zu Ausflügen und Bergwanderungen oft im Tann-
heimer Tal und in der idyllischen Umgebung des Vilsalpsees auf. Zudem
wohnte sie ab 1917 in der Stadt Kempten im Allgäu, wo ihr Vater am
dortigen Gymnasium und an der Realschule unterrichtete und die Anrei-
se über die Landesgrenze ins nahe gelegene malerische Bergtal nach Tirol
nicht weit war.
Mit dem Abschluss ihrer Banklehre, die den kreativen Interessen der jun-
gen Frau leider nur wenig entgegen kam, hatte die Familie 1926 in Tann-
heim ein kleines Sommerhaus gemietet. Dies sollte den Anfang ihrer fo-
tografischen Karriere bedeuten. Im Jahr zuvor war ihr bei einem dorti-
gen Aufenthalt bereits die schon damals legendäre Aufnahme des 90-jäh-
rigen Jägers und Tiroler Schützenkönigs Donatus Rief gelungen, die kur-
ze Zeit später in einem Buch (dessen Titel sie in ihren Erinnerungen aller-
dings nicht erwähnt) veröffentlicht wurde. Damit hatte Erika Schmach-
tenberger erstmals und eindrucksvoll ihr Gespür bewiesen, im richtigen
Moment den Auslöser einer Kamera zu betätigen. Nur so konnten an-
schließend in mehr als einem halben Jahrhundert fotografischer Tätigkeit
Bilder entstehen, die einerseits ein rein dokumentarisches Interesse be-
weisen, und andererseits die Bedürfnisse einer heimatverbunden Zeit-
schriftenklientel befriedigten, die jedwede Auswahl von Heimatfilmkli-
schees unreflektiert in Kauf nahmen. Der Bedarf an Motiven dieser Art
stieg zu Beginn der 1930er Jahre ohnehin rasch an, forcierten doch viele
Verlage mit einem Mal die Herausgabe von reich ausgestatteten heimat-
tümlichen Bildbänden, die auflagenstark die Themen einer „rückwärts-
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gewandten Blut- und Bodenideologie“ zur Vermittlung des deutschen
Volkscharakters als Verkaufsschlager transportierten.
Der Fotograf Hans Retzlaff (1902-1965), ein fast unmittelbarer Berufs-
kollege von Erika Schmachtenberger, der sich gerade in diesem Metier
profilierte, hatte sich mit seinem Schaffen sogar expressis verbis, indem
er seine Briefe mit „Heil Hitler!“ unterzeichnete, in den Dienst der natio-
nalen Sache gestellt. Was in diesem Zusammenhang und beim Vergleich
der Arbeiten aus dieser Zeit vor allem auffällt, ist, daß seine Fotografien,
die im Ludwig-Uhland-Institut für Empirische Kulturwissenschaft der
Universität Tübingen aufbewahrt werden, in der Art des spontanen und
gewollt natürlichen Blickwinkels sowie in der Motivwahl von denen Eri-
ka Schmachtenbergers augenscheinlich nicht zu unterscheiden sind.14
Insofern läßt sich hier eine quasi innere Seelenverwandtschaft in der Ein-
stellung und Ausübung des beruflichen Handwerks, das gerade in einem
Umbruch hin zum Journalismus begriffen war, beider Bildkünstler kon-
statieren.
Auf diese Weise lebt ihr ganzes fotografisches Schaffen von der filmtech-
nischen Konservierung des singulären und unwiederbringlichen Ereig-
nisses. So war die Bildstudie des alten Jägers in Tirol der Anfang ihres
Lebenswerkes, das erst sechzig Jahre später, wenige Jahre vor ihrem
Tod, seinen Abschluß finden sollte. Nach eigenen Angaben umfaßte ihr
Bildarchiv zu Beginn der 1980er Jahre bereits mehr als 300.000 Negative
(hinzu kommen noch einmal rund 60.000 Farbdias), die durch Verkäufe
und Schenkungen zwischenzeitlich in den Besitz von mehr als vierzig
Archiven und Institutionen im In- und Ausland gelangt sind. Die Teilbe-
stände, die sich mittlerweile im Besitz von Privatsammlern befinden, las-
sen sich kaum mehr rekonstruieren und die meisten bleiben wohl auch in
Zukunft der Öffentlichkeit verborgen. Was jedoch die bekannten Samm-
lungen der öffentlichen Einrichtungen betrifft, so besitzen derzeit neben
der Universitätsbibliothek Augsburg im näheren Umkreis beispielsweise
das Haus der Bayerischen Geschichte15  (ebenfalls in Augsburg), das
Schwäbische Volkskundemuseum Oberschönenfeld, das Bayerische Na-
tionalmuseum (München) und das Institut für Volkskunde und Europäi-
sche Ethnologie der Ludwig-Maximilians-Universität in München (mit
dem Interessensschwerpunkt Osteuropa) größere und kleinere Teilbe-
stände aus der ursprünglichen Sammlung.
Was die umfangreichen Materialien der Universitätsbibliothek Augsburg
anbelangt, so wurden sie 1986 durch die persönliche Vermittlung des in-
zwischen verstorbenen Lehrstuhlinhabers für das Fach Volkskunde, Pro-
fessor Dr. Günther Kapfhammer, angekauft.16  In dem Bestand sind ins-
gesamt 6269 Schwarzweißfotografien aus den Jahren zwischen 1934 und
Abb. 3: Zwei Mädchen in der traditionellen Oberstdorfer Tracht. Die Aufnahame entstand
vor Ort im Jahr 1935.13b
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1985 verzeichnet. Die inhaltlichen Schwerpunkte bilden verschiedene
volkskundliche, kultur- und kunsthistorische Themen sowie Trachten-
(circa 600 Einzeldokumente), Porträt-, Sport-, Landschafts- und Städte-
aufnahmen aus dem Raum Altbayern, Bayerisch-Schwaben, Tirol, Itali-
en, Osteuropa, Rumänien, Ungarn und insbesondere aus Spanien (etwa
ein Drittel der Sammlung). Die sehr gut erhaltenen Originalaufnahmen
werden derzeit noch in einzeln numerierten Kartons und Papiermappen
in einem verschlossenen Magazin aufbewahrt. Die qualitativ hochwerti-
gen Fotografien weisen ausnahmslos einen sehr guten Erhaltungszustand
auf. Durch eine grobe Vorsortierung konnte die Bilderfülle in mühsamer
Kleinarbeit bis dato in mehr als 50 Einzelthemen vom regionalen ländli-
chen Brauchtum17  (ebenfalls ein Drittel des Gesamtumfanges), von Auf-
nahmen von Sinti und Roma über sportliche Bewegungsstudien bis hin zu
andalusischen Castagnettentänzerinnen ausdifferenziert werden. Seit
September 2004 ist die Bibliothek nun darum bemüht, die Fotografien
durch die Technik der Digitalisierung im Rahmen der Projektarbeit zur
„Bayerischen Landesbibliothek Online“ (BLO) der Öffentlichkeit zu-
gänglich zu machen. Eine steigende Zahl an Interessierten aus der Regi-
on und auswärtige Nachfragen (auch aus Übersee) hatten diesen Schritt
gerechtfertigt.
An diese bisher schon geleistete Arbeit sollen nun auch die folgenden
Überlegungen anknüpfen, um ein vorläufiges Resümee aus den Erkennt-
nissen zum vor Ort vorliegenden fotografischen Werk von Erika Groth-
Schmachtenberger zu ziehen. Was dabei auffällt, ist vor allem, dass wis-
senschaftlich detaillierte Abhandlungen zu ihrer Person und ihrem Le-
benswerk noch immer fehlen, obwohl doch Tausende von Bildern in vie-
len europäischen Archiven als unersetzliche und höchst geschätzte Zeit-
dokumente aufbewahrt und gehandelt werden. Die Disziplin der volks-
kundlichen Fotografieforschung hat hier in Zukunft noch einiges zu lei-
sten. Im Folgenden soll daher in einem ersten Schritt der lokale Bildbe-
stand einem breiten interessierten und fachlich versierten Publikum be-
kannt gemacht werden, verbunden mit der Anregung, daß auch andere
verwandte Institutionen den eigenen Bestand sichten und zugänglich
machen mögen, um so das Porträt und die Stationen einer legendären
volkskundlichen Fotografin zu vervollständigen, die nicht zu Unrecht
schon zu Lebzeiten von sich selbst behauptete:
„Jetzt bin ich ,historisch‘ geworden.“18
IV. Lebensbilder im Negativ
Ihre berufliche Laufbahn begann Erika Schmachtenberger 1928 mit der
Eröffnung ihres ersten eigenen Fotostudios in den Räumen des von den
Eltern angemieteten Bauernhauses im österreichischen Tannheim. Tref-
fend  hieß ihr Geschäft damals „Fotohaus Erika“. Zu ihrem Angebot ge-
hörten vor allem handgedruckte Postkarten, die lokale Landschaften
zeigten, welche sie selbst mit einer Plattenkamera aufgenommen hatte.
Es war von Beginn an ein durchaus einträgliches Geschäft, zumal die
Ansichtskarten nach ihren eigenen Worten wie „warme Semmeln“ von
den sogenannten „Sommerfrischlern“ gekauft wurden. Zudem hatte sie
sich mittlerweile ein Netz von Annahmestellen auch in den benachbarten
Ortschaften des Tannheimer Tales aufgebaut, wo die Feriengäste ihre
privaten Filmaufnahmen zur Entwicklung abgeben konnten.
Doch der finanzielle Erfolg der autodidaktischen und tüchtigen Fotogra-
fin zog bald den Argwohn von Neidern auf sich. Ein geschäftlicher Kon-
kurrent aus dem nahe gelegenen Reutte zeigte sie bei der örtlichen Gen-
darmerie wegen ihres nicht vorhandenen Meisterbriefes im Fotografen-
handwerk (der in Österreich Pflicht war) an, und so war bereits im Som-
mer 1930 dem vielversprechenden Anfang mit der wirtschaftlichen Selb-
ständigkeit ein jähes Ende gesetzt. Diese Niederlage mußte sie seinerzeit
hart getroffen haben, war doch für Erika Schmachtenberger gerade die
berufliche Unabhängigkeit und die Idee der eigenen Entscheidungsfrei-
heit von Beginn ihrer Laufbahn an ein Leitfaden gewesen, der ihr ganzes
künstlerisches Werk bestimmte. Sie wollte in ihrem Leben immer tun und
lassen, was und wann es ihr beliebte und nicht, was andere für sie als
wichtig und richtig erachteten. Ganz gleich, ob es nun ihre Reisen nach
Osteuropa und Spanien waren oder ihre vielen Reportagen zum Volksle-
ben und seinen Ausprägungen, Gesichtern und Trachten, sie tat alles stets
aus eigener Überzeugung und mit viel unbezahltem Engagement. Und
vielleicht war es gerade diese Lebensmaxime, der wir heute ein solch
reichhaltiges und wertvolles Werk an volkskundlich-ethnographischen
Fotografien verdanken.
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Nach dem zweijährigen Besuch der Bayerischen Lehranstalt für Licht-
bildwesen in München wagte sie 1932 vor Ort in Schwabing einen Neu-
anfang als Porträtfotografin mit einem eigenen Atelier in der Destou-
chesstraße. Aber die Zeitumstände verhießen nichts Gutes, auch weil die
Weltwirtschaftskrise, die im Oktober 1929 mit dem Schwarzen Don-
nerstag in den USA begonnen hatte, inzwischen mit verheerenden Fol-
gen auch über Deutschland hereingebrochen war. Zudem hatten die poli-
tischen Gegenmaßnahmen der Reichsregierung unter Kanzler Heinrich
Brüning, der einen strikten Sozialabbau forcierte, die Krise nur noch ver-
stärkt und dafür gesorgt, daß im Februar 1932 der Stand der Arbeitslo-
sigkeit auf das historische Höchstmaß von 16,3 Prozent angewachsen
war. Die Weimarer Republik stand nun vor ihrem politischen Ende und
keiner der „kleinen Leute“, die hauptsächlich zu ihren Kunden zählten,
hatte mehr Geld für kostspielige Lichtbildaufnahmen übrig. Einzig Fami-
lienporträts aus dem Bekanntenkreis ihres Vaters verschafften ihr noch
ein kärgliches Einkommen, das – wie sie selber sagte – gerade einmal für
ein Überleben mit „Leberkäs und Semmel“ reichte.
Eine Zäsur mußte demnach gesetzt werden. Und so begann 1933 ihre
Karriere als Bildberichterstatterin bei verschiedenen neu entstandenen
Illustrierten und Zeitschriften. Sie wird deshalb auch als eine Pionierin
der Pressefotografie in Deutschland gewürdigt. Sie wohnte damals für
zwei Jahre in einem Zimmer bei der jüdischen Familie Samuel in der
Tengstraße. Es sollte im Hinblick auf das, was noch kommen sollte, eine
historische Begegnung werden, denn fast 40 Jahre später traf sie den
Sohn der Samuels ein zweites Mal in München wieder. Er hatte ins Exil
gehen müssen und war inzwischen in New York zu Hause.
Die Bildaufträge der großen und auflagestarken Zeitschriften, für die
Erika Schmachtenberger jetzt arbeitete, wurden per Honorar abgerech-
net, weshalb sie in der Wahl ihrer Mittel und Themen in erster Linie nur
dem eigenen Ermessen folgen konnte. Sie mußte mit ihren Aufnahmen
eben das Gefühl und den Zeitgeist der Menschen treffen. Und ihr feinsin-
niger Spürsinn leitete sie keineswegs fehl, so daß allmählich wirklich
Geld in die leeren Taschen der darbenden Fotografin kam. Zeitschriften,
wie die vom damaligen Verlag Knorr & Hirth (seit Kriegsende besser als
Süddeutscher Verlag bekannt) herausgegebene „Münchner Illustrierte
Presse“ und die Rundfunk-Programmzeitschrift „Illustrierter Rund-
funk“, die „Berliner Illustrirte [sic!] Zeitung“ (zu Beginn der 1930er Jah-
re erreichte sie eine Auflagenhöhe von zwei Millionen Exemplaren) und
später sogar die zeitweise bekannteste deutsche Wochenzeitung „Die
Gartenlaube“ (sie wurde 1853 von Ernst Kreil in Leipzig gegründet, ver-
zeichnete bereits 1875 eine Auflage von 400.000 Exemplaren und wurde
schließlich 1943 eingestellt) zählten zu ihren ständigen Auftraggebern
und Bildabnehmern. Im Nu waren deshalb die 1800 Deutschen Mark für
einen offenen Zweisitzer Opel beisammen und die abenteuerfreudige
Bildreporterin, die es nie lange an einem Fleck hielt, konnte mittels der
neu gewonnenen Mobilität ihren Wirkungskreis erheblich ausdehnen.
Zahlreiche Ausflüge in die nahen Alpen und weiter südlich bis in die Do-
lomiten ließen die Zeit wie im Flug vergehen. Spektakuläre Naturaufnah-
men entstanden, wie die aus dem Jahr 1934 von jungen Steinadlern in
ihrem Horst, zu dem Erika Schmachtenberger von Jägern im Tannheimer
Tal abgeseilt worden war. Inmitten einer Steilwand über dem Schwarz-
wasserbach kamen so Tieraufnahmen von unschätzbarem Wert aus näch-
ster Nähe zustande, die eine unwiederbringliche Fauna dokumentieren.
Auch weil sie kein Risiko für grandiose Aufnahmen scheute, avancierte
die junge Fotografin rasch zu einer geschätzten Bildberichterstatterin.
Zudem verfügte sie über das Talent, ihre Bilder durchweg mit treffenden
und eingänglichen Kommentaren zu versehen.
Ein weiterer Höhepunkt in der Laufbahn von Erika Schmachtenberger
war schließlich 1934 eine Seereise von Bremerhaven aus über den Atlan-
tik nach New York und zurück mit den damals größten deutschen Passa-
gierschiffen, der „Bremen“ (ein Schnelldampfer der Norddeutschen
Lloyd) und ihrem Schwesterschiff der „Europa“ (nach seiner Jungfern-
fahrt 1930 bot der hochmoderne Luxusdampfer insgesamt 2242 Reisen-
den Platz). Im Auftrag der „Münchner Illustrierten“ hatte sie einen Bild-
bericht der exklusiven Überfahrt anzufertigen. Reportagen dieser Art
waren gerade in den 1930er Jahren ein beliebtes Unterhaltungsthema.
Zusammen mit ihrer Begleiterin, einem Mannequin namens Mali, erlebte
sie während der wenigen Tage an Bord unbeschwerte Stunden.
Möglicherweise hatte sie es geahnt, als dann bald darauf Männer der Ge-
stapo vor ihren Augen den Chefredakteur des „Illustrierten Rundfunk“
zum Verhör abführten, daß sich in Zukunft ein düsteres Gespenst der
staatlichen Meinungsbildung über Deutschland legen würde. Immer
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dunklere Schatten warf der Nationalsozialismus mit der Beseitigung un-
liebsamer Journalisten schon in den Anfangsjahren nach der Ernennung
Adolf Hitlers am 30. Januar 1933 zum Reichskanzler über das Pressewe-
sen voraus. Doch noch war die politische Lage in der Mitte Europas eini-
germaßen entspannt, und sie selbst konnte sich auf dem Gebiet der Sport-
fotografie einen neuen Namen machen. Die späteren Eiskunstlauf-Welt-
meister und Goldmedaillengewinner bei der IV. Winterolympiade 1936
im kurz zuvor vereinigten Garmisch-Partenkirchen, Maxie Herber und
Ernst Baier, waren in den Jahren zwischen 1933 und 1934 ein häufiges
Bild-Motiv. Adolf Hitler hatte das deutsche Eislauf-Traumpaar, das spä-
ter auch heiratete, persönlich zu ihrem Erfolg beglückwünscht. Mit die-
sen durchweg heroischen Bewegungsstudien in einer oft wechselnden
Perspektive gelang Erika Schmachtenberger einmal mehr, was die Ken-
ner ihrer Arbeit heute oftmals als eine quasi „Ästhetisierung des Doku-
mentarischen“ bezeichnen. Dass dies gerade unter dem Zeichen des Ha-
kenkreuzes geschah, wird dabei jedoch leicht vergessen. Schließlich war
die ganze sportliche Veranstaltung von der politischen Führung dazu
auserwählt worden, unter dem Deckmantel der Völkerzusammenkunft
geschickt von den Kriegsvorbereitungen der Wehrmacht abzulenken.
Nachdem ihr erster Wagen nach einem Verkehrsunfall bei Germering auf
der Heimfahrt in Richtung München ausgedient hatte, begann für Erika
Schmachtenberger ein neuer Lebensabschnitt. Mit dem Kauf eines luxu-
riösen und großen Ford-Eifel Cabriolets 1936 konnten fortan längere
Wegstrecken und Reisen ins Ausland bequem bewältigt werden. Das
neue Automobil war noch dazu eine Sonderanfertigung, die sie bei einem
Karosseriebauer in Augsburg in Auftrag gegeben hatte. Als Grundlage
der extravaganten Fahrzeugkonstruktion diente ein vom Hersteller Ford
geliefertes Chassis. Achtzehn Jahre lang hielt dieser Wagen und später,
als er zu einem neuen Besitzer wechselte, sollte der Tachostand eine für
den damaligen Stand der Technik schier unglaubliche Fahrleistung von
120.000 Kilometern aufweisen. Somit spiegelt sich hier einmal mehr, daß
Erika Schmachtenberger die 1930er und frühen 1940er Jahre für ausge-
dehnte Streifzüge durch ganz Europa genutzt hatte. Stationen und Moti-
ve ihrer Reiserouten waren die Siedlungsgebiete der Donauschwaben in
Ungarn (1935), die weiten Ebenen der einstigen „Schweinepusta“, der
Batschka in Jugoslawien (1935), Momentaufnahmen von Arbeitslosen
und Clochards in den Hafengassen von Marseille (1936), Bauern auf Si-
zilien (1937), Land und Leute entlang des Wegs in die Ewige Stadt Rom
(1939) sowie immer wieder die Menschen und das Brauchtum in Bayern
und den heimischen Alpen. Ihre historischen Aufnahmen vom Pongauer
Perchtenlaufen aus dieser Zeit sind heute unersetzliche Dokumente der
regionalen Volkskultur. Dazu gelang ihr im selben Jahr auch eine verbo-
tene Aufnahme von wartenden „Tüncherinnen“ auf dem Markt in Buka-
rest. (Das Fotografieren war damals in Rumänien unter Strafe gestellt.)
Am Tag vor dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges fotografierte sie am
31. August 1939 noch Badegäste im Margarethenbad in Budapest. Die
zeitungslesende Frau auf dem Bild scheint dabei in keiner Weise zu ah-
nen, welches Unheil bald über ihr Land hereinbrechen wird. Mit diesem
Tag und der Rückkehr in die Heimat war der Osten Europas für sie ver-
schlossen.
Nach einer Reihe von Propagandabildern, die sie im Auftrag des „Illu-
strierten Rundfunk“ von Mittenwalder Gebirgsjägern zwischen 1940
und 1941 während mehrerer militärischer Übungen angefertigt hatte,
entdeckte sie nun ihre Leidenschaft für die Iberische Halbinsel. Gerade
wenige Monate zuvor hatte General Franco in Spanien durch eine Mili-
tärrevolte, welche 1936 in Marokko ihren Ausgang nahm, die Bevölke-
rung mit einem verheerenden Bürgerkrieg überzogen, der den links ori-
entierten Kräften eine blutige Niederlage bescherte und in die Infra-
struktur des Landes tiefe Wunden riss. Vielleicht hatten ja gerade diese
schrecklichen Ereignisse das ethnologische Interesse von Erika
Schmachtenberger geweckt und dafür gesorgt, dass sie bis an ihr Lebens-
ende die Begeisterung für die Kultur Spaniens, die südländische Lebens-
freude und den Flamenco- und Castagnettentanz der Andalusierinnen
niemals mehr verlor. Immer wieder wird sie noch in den späten 1950er
Jahren dieses weite, unbewohnte Land besuchen, auf den Spuren der von
Miguel de Cervantes 1605 zum Leben erweckten traurigen Gestalt des
Don Quijote die kastilischen Hochebenen durchqueren und später an der
mittelmeerischen Costa Brava das Haus und die Wirkungsstätte des glei-
chermaßen gefeierten wie exzentrischen Surrealisten Salvador Dali
(1904-1989) auf Zelluloid verewigen.
1941 also betrat sie zum ersten Mal spanischen Boden. Ihr Reiseziel war
zunächst die berühmte Wallfahrt (in Spanien Romeria genannt) der Sevil-
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laner zu dem Ort Santa Maria de Valme am 6. Oktober jeden Jahres.
Doch auf dem Weg dorthin, inmitten der vom Bruderkrieg noch immer
verwüsteten Städte, gelang Erika Schmachtenberger auf einem kleinen
Bahnhof zwischen Madrid und Sevilla ihr wohl gefühlvollstes und aussa-
gekräftigstes Kinderporträt überhaupt. Der Zufall spielte wie so oft in
ihrem Leben, auch hier den Paten des Bildes. Ein kleiner Betteljunge in
zerlumpten und verdreckten Kleidern mit einer Blechdose unter dem
Arm streckt ihr mit dem Blick zur Seite gewandt seine Hand entgegen.
Alles Leid und alle Armut, die ein Bürgerkrieg hervorbringt, scheinen
sich in diesem Jungen wie in einem Brennglas zu vereinigen. Er wird
durch seine Ikonographie des verlorenen Profils zum Spiegelbild der
Grausamkeit des Menschen gegen sich selbst und damit zum späteren
Titelfoto eines Caritasplakates.19  Noch beim Schreiben ihrer Memoiren
wühlte sie der Anblick dieses Kindes innerlich auf und lieferte ihr die
Vorlage, über jene Art der „Besessenheit“ zu reflektieren, die den Foto-
grafen zwingt, wie geisterhaft durch seine Kameralinse zu blicken, ohne
daß ihm bewußt wird, wie schnell sich dabei alles Geschehen um ihn her-
um entfernt, als ob er nur mehr Beobachter, und nicht mehr Teilnehmer
der Wirklichkeit ist. Sie selbst schreibt dazu:
„Noch heute grüble ich manchmal darüber nach, ob ich damals wohl noch
soviel Zeit hatte, meinen Fotoapparat wegzulegen und dem Jungen ein paar
Peseten in das schmutzige Händchen zu drücken. Hoffentlich tat ich das. Ich
weiß es nicht mehr. Als Fotografin ist man in solchen Situationen oft so ‚be-
sessen‘, daß man in der Eile vieles andere übersieht. Was wird wohl aus dem
Jungen inzwischen geworden sein? Heute wäre er ungefähr 45 Jahre alt.“20a
Inzwischen boten sich Erika Schmachtenberger neue berufliche Perspek-
tiven, weshalb sie 1941 ihre Stellung als freie Mitarbeiterin kündigte und
bei der Tobis-Filmgesellschaft in Berlin ein Engagement als Presse- und
Standfotografin annahm. Diese Entscheidung war gerade noch rechtzei-
tig gefallen, nachdem kurz darauf alle Unterhaltungszeitschriften als
kriegsunwichtig eingestellt wurden und so auch ihre früheren Arbeitge-
ber ihren Platz räumen mußten. Neben der „Ufa“, der Universum-Film
AG, war die Tobis das größte Filmunternehmen in Deutschland. Ihre
Standfotos wurden hier vorwiegend für Kinoplakate gebraucht. Inzwi-
schen legendäre Filme wie „Kohlhiesls Töchter“ oder der „Meineidbau-
er“ entstanden in jenen Jahren zwischen 1942 und 1944. Die berühmten
Darsteller und „Sternchen“ der Zeit trugen Namen wie Ilse Exl, Heli
Finkenzeller, Elise Aulinger, Günther Lüders, Erik Ode oder der unver-
wechselbare Charlie Rivel, der Sohn eines spanischen Artisten, in seiner
Rolle als Clown und „Akrobat - schööön!“. Sie alle hatte Erika Schmach-
tenberger hautnah vor der Linse. Und in diese Zeit fällt nun auch das
dunkelste Kapitel im Lebenslauf von Erika Schmachtenberger. Zwischen
1940 und 1942 drehte Berta Helene Amalie oder kurz „Leni“ Riefen-
stahl (1902-2003), die aufgrund ihrer idealisierten ästhetischen Körper-
darstellungen von Adolf Hitler persönlich protegiert wurde, in dem klei-
nen Dorf Krün bei Mittenwald das Liebesmelodram „Tiefland“, dessen
Handlung20b – eine unglückliche Buhlschaft zweier Männer aus unter-
schiedlichen sozialen Schichten um eine schöne „Zigeunertänzerin“ – ei-
gentlich in den spanischen Pyrenäen spielt.21a  (Wegen des Krieges mußte
auf den Originalschauplatz freilich verzichtet werden.) In ihrem zweiten
Spielfilm führte Leni Riefenstahl nicht nur die Regie, sondern fungierte
auch als Produzentin, Drehbuchautorin und Hauptdarstellerin zugleich.
Um die Kulisse des Drehbuches jedoch möglichst wahrheitsgetreu wie-
derzugeben, wurden von der gleichnamigen Leni Riefenstahl Film
GmbH kurzerhand Sinti und Roma als Komparsen aus dem nahe gelege-
nen NS-Zigeunerzwangslager Maxglan bei Salzburg für den Film ver-
pflichtet. Finanziert wurde das Unternehmen auf das persönliche Geheiß
Adolf Hitlers hin vom Reichswirtschaftsministerium. Kurz darauf wur-
den die sogenannten Kleindarsteller dann vom selben menschenverach-
tenden Regime, das sie eben noch für propagandistische Zwecke miß-
braucht hatte, in das Vernichtungslager Auschwitz deportiert und dem
Völkermord anheim gestellt.21b Im Herbst des Jahres 1941 hatte Erika
Schmachtenberger passend zum Film wohl 50 noch erhaltene Standfotos
angefertigt, auf denen die mitwirkenden Statisten ebenfalls zu sehen sind.
Überlebende des Holocaust haben auf diesen Aufnahmen inzwischen
Angehörige ihrer ermordeten Familien wiedererkannt. Inwiefern Erika
Schmachtenberger durch ihr Mitwirken hier ein moralischer Vorwurf
gemacht werden kann oder was sie am Ende über das Schicksal der auf
den Fotos Abgebildeten wußte oder auch bewußt verdrängte, soll hier
nicht entschieden werden. Was zweifelsohne bleibt, sind Bildzeugnisse
aus der bislang finstersten Ära der deutschen Filmgeschichte und die kri-
22 23
tische Aussage einer wissenschaftlichen Autorin, die zwar nicht in die-
sem, aber doch in einem anderen Erkenntniszusammenhang über die Ar-
beit von Erika Schmachtenberger in den Jahren des Dritten Reiches fest-
stellt:
„Ihre Fotografien sind zwar ein Produkt ihrer Zeit und bilden typische The-
men der nationalsozialistischen Propaganda ab. Aber sie sind frei von foto-
grafischen Gestaltungsmitteln, die zu einer Überhöhung und Glorifizierung
der Frau auf dem Land führen. Weiterhin fehlt ihren Aufnahmen das Pathos
der nationalsozialistischen Ideologie, mit der die NS-Propaganda arbeite-
te.“22
Es ist eben immer schwierig, ein Werk in toto zu beurteilen, von dem man
doch nur einzelne Teile kennt.
Die unmenschlichen Greuel des deutschen Vernichtungskrieges waren
jedoch an den abgelegenen Schauplätzen der Tobis-Produktionen anson-
sten kaum sichtbar und damit aus dem Leben der Filmschaffenden ver-
bannt. Nachdem allerdings im Frühjahr 1943 die gezielten Luftangriffe
auch auf München begonnen hatten, und Erika Schmachtenberger die
schreckliche Vergeltung durch die alliierten Bomber am eigenen Leibe zu
spüren bekam, bot sich ihr das Städtchen Ochsenfurt als sicheres Exil an.
Verwandte suchten dort dringend einen Nachmieter für die leerstehende
Dachwohnung ihres Hauses direkt an der Alten Mainbrücke. Die Idylle
währte aber nur kurze Zeit. Schon mit dem Kriegsende im Mai 1945
mußte sie ihre Bleibe mitsamt dem darin untergebrachten Fotoarchiv er-
neut räumen, diente das Haus doch mit einem Mal den amerikanischen
Befreiern als militärisch wichtiger Brückenkopf. Ihre Sammlung konnte
sie in letzter Sekunde noch in einem historischen Weinkeller im zwei Ki-
lometer entfernt gelegenen Frickenhausen unterbringen, während sie
und ihre beiden Eltern im alten Hinterhaus Quartier bezogen. Dort war
eine Seifensiederei untergebracht und dementsprechend abstoßend wa-
ren auch die üblen Gerüche, die es in jenen Tagen zu ertragen galt. Zuvor
hatte die Familie am 16. März, ihre Eltern waren noch rechtzeitig aus
Würzburg zu ihr nach Ochsenfurt geflohen, die vollständige Zerstörung
ihrer früheren Heimat miterleben müssen. Die nächtliche Feuersbrunst,
welche an jenem Datum den Himmel über der historischen Mainmetro-
pole am Fuße der Marienburg glutrot färbte, war noch in einer Entfer-
nung von zwölf Kilometern zu sehen. Schreckliche Szenen spielten sich
während dieser Stunden in Würzburg ab, das vollständig niederbrannte
und Tausenden von Menschen den Tod brachte.
Als Königlicher Reallehrer hatte sich ihr Vater auf den Unterricht der
sogenannten Neusprachen, zu denen neben anderen Fächern auch Eng-
lisch zählte, spezialisiert. Es sollte für ihn eine Wahl bedeuten, die der
Familie gerade bei Kriegsende gute Dienste leistete, indem eine problem-
lose Verständigung mit den amerikanischen Soldaten gegenseitige Vorur-
teile erst gar nicht entstehen liess. Die Sympathien, die dadurch auf bei-
den Seiten der Besatzer und der Besiegten entstanden, machten Erika
Schmachtenberger die Fotografenarbeit und den Wiedereinstieg ins Be-
rufsleben der Nachkriegszeit um vieles leichter. Und schon kurz nach
dem Ende der Hitler-Diktatur begann sie damit, die Spuren des Krieges
und den deutschen Wiederaufbau zu dokumentieren. Die ausgebombten
und von verheerenden Großbränden zerstörten Städte Würzburg und
München standen fortan im Zentrum ihrer fotografischen Tätigkeit. Mit
den Bildern, die damals inmitten der Ruinenlandschaften und Schutthal-
den entstanden, leistete sie bis heute eine wertvolle Erinnerungsarbeit,
die einen wichtigen Teil der jeweiligen Stadtgeschichte prägt.23  1947,
ihre neue Unterkunft war jetzt wieder die frühere Dachwohnung am
Münchner Romanplatz, folgt sie der Einladung des Journalistenverban-
des, dem sie erst kürzlich beigetreten war, zum ersten Presseball ins noch
renovierungsbedürftige Regina-Palast-Hotel. Der Zufall wollte es, das
neben ihr am Tisch ein stattlicher und elegant gekleideter Mann Platz
nahm, der als Ingenieur für eine deutsche Elektrofirma arbeitete, und
nach einem siebenjährigen Aufenthalt gerade aus Indien zurückgekehrt
war. Der schlanke Herr im Smoking mit Namen Hans Groth sollte ihr
späterer Ehemann werden, den sie schon im Herbst des darauffolgenden
Jahres in der weithin bekannten, als Kleinod des süddeutschen Barock
geltenden Wieskirche bei Steingaden im oberbayerischen Pfaffenwinkel
heiratete. Und in der Wahl dieses malerischen Ortes bewies Erika
Schmachtenberger einmal mehr ihr Gespür für die Schönheit landschaft-
licher Besonderheiten. So erstreckt sich doch von hier aus ein herrlicher
Blick weit über die sanften Hügel des Allgäu hinweg bis in die entfernten
bayerischen Alpen.
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Seit 1950 belieferte sie nun auch die Seite „Bayerische Heimat“ des
Münchner Merkur regelmäßig mit Bildmaterial. Neben anderen rückten
jetzt verstärkt kunsthistorische Themen in den Mittelpunkt ihrer Tätig-
keit. Abgesehen von den gefühlvollen und unerreichten mittelalterlichen
Schnitzwerken Tilmann Riemenschneiders (diese wurden nach ihrer vor-
herigen Auslagerung 1946 ins Mainfränkische Museum in die Festung
Marienberg zurückgebracht), hatte sie bereits 1942 im von Paul Ludwig
Troost neu erbauten „Haus der Deutschen Kunst“ in München die VI.
Große Deutsche Kunstausstellung mit 680 vertretenen Künstlern aus
den Bereichen Skulptur und Malerei in weiten Teilen dokumentiert. Die
durch den Reichspropagandaminister Joseph Goebbels am 4. Juli eröff-
nete Verkaufsausstellung galt als die wichtigste kulturelle Veranstaltung
im Dritten Reich. Sie war nichts anderes als Ausdruck der nationalsozia-
listischen Ideologie im Medium der Kunst. (Inwiefern es sich hier von
Seiten Erika Schmachtenbergers um eine wertfreie Darstellung oder aber
um persönliche künstlerische Affinitäten handelte, läßt sich heute kaum
mehr nachvollziehen.) Später waren es dagegen überwiegend historische
Kunstwerke, Kleinkunst, aber auch Denkmäler, sakrale Bauten und The-
men aus der religiösen (Volks-)Kunst, die sich unter ihren zahlreichen
Fotoserien finden. Genannt seien hier als Beispiele nur die Rokokoaus-
stellung in der Münchner Residenz (1958) und die Ausstellung „Christli-
che Kunst“, die anläßlich des Eucharistischen Weltkongresses 1960
ebenfalls in München stattfand.
In ihrer neuen und bisher ungewohnten Rolle als Haus- und Ehefrau un-
ternahm sie mit ihrem Mann bald weite Streifzüge durch Europa, so ihre
Hochzeitsreise nach Spanien (1951), daneben Fahrten nach Italien
(1956) und Sizilien (1963). In ihren späteren Erinnerungen berichtet sie
darüber hinaus auch von einer Busreise durch Skandinavien im Jahr
1965. Faszinierende Zeitdokumente und historisch einzigartige Bilderse-
rien entstanden während dieser Jahre: Aufnahmen vom ausgelassenen
Feiern der einheimischen Bevölkerung beim Frühlingsfest in Murcia
(1952), von den farbenfrohen andalusischen Trachten bei der Feria (dem
Volksfest nach Ostern) in Sevilla (1952), von Büßerprozessionen wäh-
rend der Santa Semana (der Karwoche) in Tarragona (1952), von in Hü-
gel gegrabenen Erdwohnungen bei Epila in der Region Aragón (ebenfalls
1952), von der historischen Felsenstadt Cuenca an den steilen Abhängen
des Júcar Flusses (1959) und der Mispel-Ernte (eine bei uns nur selten
nachgefragte braungrüne Apfelfrucht) in den reichen Obstplantagen um
Valencia.
Daneben rückten auch die nahen Alpen und insbesondere der Isarwinkel
vor den Toren der jetzigen Wahlheimat München wieder verstärkt in den
Blickpunkt ihres Kameraobjektivs. Land und Leute entlang und auf der
Isar (gemeint sind mit dem letzteren Ausdruck natürlich die Teilnehmer
der zahlreichen Vergnügungsfloßfahrten stromabwärts zwischen Wolf-
ratshausen und der Lände in Thalkirchen) waren seit 1968 ihr neues und
ehrgeiziges Bildprojekt. Ein Buch über ihren „geliebten“ Fluß sollte aus
dieser dokumentarischen Fotoarbeit entstehen, das schließlich auch 1970
im Pannonia Verlag in Freilassing erschienen ist.24  Den Begleittext zu
dem reich ausgestatteten, wohl aber inhaltlich (was die historischen Fak-
ten betrifft) hier und da fehlerhaften Bildband, hatte Erica Schwarz ver-
faßt.25
Vom Anfang bis zum Ende beschreibt das Buch die Landschaft, die Mä-
ander, die Geschichte und Geschichten entlang der Isar. Knapp 300 Kilo-
meter schlängelt sie sich teils im natürlichen Bett, teils in Kanäle und
Stauseen gezwängt, durch Tirol und Bayern, und Erika Groth-Schmach-
tenberger kannte dennoch beinahe jeden einzelnen Meter von ihr. Alles
und jede Naturschönheit sowie Sehenswürdigkeit entlang ihres grandio-
sen Verlaufs hat sie in dem Buch fotografisch für immer festgehalten, aus-
gehend vom Quellgebiet im schroffen Karwendelgebirge, wo die Isar auf
1910 Meter Meereshöhe als Lafatscherbach entspringt, bis hin zu ihrer
Mündung in die Donau bei Isarmünd nahe dem niederbayerischen Deg-
gendorf. Für sie ist es der wohl „bayerischte“ aller Flüsse, an dem auch
ihre eigene Wiege in der alten Domstadt Freising stand. Und in jedem der
Bilder ist diese tiefe emotionale Bindung zu ihrem Heimatfluß zu spüren.
Die Ankunft mit der Kamera nach einer langen Reise an der Isarmün-
dung gleicht gar einer persönlichen Liebeserklärung an ihren Fluß:
„Die letzten 200 Meter rannte ich durch die dichten Büsche und das dornige
Gestrüpp, und dann sah ich sie vor mir, ‚meine‘ Isar, die ich nun von ihrem
Geburtsort bis hierher verfolgt hatte. 283 Kilometer lang hatte ich sie immer
wieder fotografiert, und meine Begeisterung und Liebe zu diesem Fluß wa-
ren immer wieder gewachsen. [...] und viele Jahrzehnte meines Lebens hatten
sich an den Ufern dieses Flusses in München abgespielt.“26
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In München waren mittlerweile die XX. Olympischen Sommerspiele
1972 zu Ende gegangen. Die internationale sportliche Begeisterung im
Zeichen der fünf Ringe, dem Symbol für die fünf Kontinente, alle Freude
und die Friedensidee dieser Veranstaltung waren jedoch von einem
schrecklichen Attentat auf die israelischen Athleten am 5. September jäh
zerstört worden. In der Geschichte dieser Veranstaltung hinterließen die
Ereignisse, die mehrere Tote forderten, ein schreckliches Kapitel. Was
jedoch im positiven Sinne erhalten blieb, sind die architektonischen
Wahrzeichen dieser Olympiade, die mit ihrem modernen Baustil ein neu-
es Jahrzehnt des gesellschaftlichen Aufbruchs begründeten. Insbesonde-
re das aus Hunderten von einzelnen Glassegmenten zusammengesetzte
Zeltdach des Münchner Leichtathletikstadions wurde als die Manifestati-
on einer richtungsweisenden, schwerelosen und globalen Architektur
gefeiert. Erika Groth-Schmachtenberger hatte freilich wiederum die hi-
storische Gelegenheit, den kompletten Bau dieser gewaltigen Anlage
vom Beginn der Arbeiten 1970 bis zu ihrer Fertigstellung mit der Eröff-
nung der Olympischen Spiele in Bildserien festzuhalten.
Möglicherweise waren es aber gerade die schillernden Eindrücke dieser
Tage, die Erika Groth-Schmachtenberger dann plötzlich daran erinner-
ten, daß sich seit den beschaulichen Nachkriegsjahren nicht nur die Fas-
saden, sondern auch die Welt zusammen mit ihnen erheblich verändert
hatte. Und dies, trotz aller faszinierenden Farbenpracht, nicht nur zum
Wohl des Individuums. Ein intensiver Prozess des Nachdenkens und der
Selbstreflexion beginnt sich daraufhin in ihrem Werk abzuzeichnen.
Sichtlich enttäuscht kommentiert sie im späteren Rückblick dann die Ent-
scheidung, ihrem geliebten Wohnsitz in Nymphenburg den Rücken zu
kehren:
„Aber die Zeit des Individualismus war weniger geworden. Es war für die
Kamera langweiliger geworden.“27
1974 siedelte das Ehepaar schließlich in eine Mietwohnung auf einer An-
höhe am Rande des oberbayerischen Marktes Murnau über, wo insbeson-
dere sie die neu gewonnene Stille und Freiheit als eine Zeit der persönli-
chen Erholung empfand. In den nächsten zwölf Jahre erlebte die trotz
allem pausenlos in Arbeit versunkene Geschäftsfrau und Fotografin hier
im Einklang mit der wunderschönen Natur des Staffelsees und des Murn-
auer Mooses einen intensiven Frieden, den sie vorher nicht gekannt hatte.
Die ganzen Jahre über war sie niemals richtig zur Ruhe gekommen. Die
vielen Reisen, all die damit verbundenen Strapazen und Umzüge, hatten
an ihr gezehrt und auch in ihrer Psyche erkennbare Spuren hinterlassen.
Von ihrem Fenster aus zog sie der unverbaute Blick über die weite grüne
Ebene des Tales hin zum Ester- und Wettersteingebirge sowie auf die
Berge ums Ettaler Mandl (1633 m) ständig in seinen Bann. Schon seit
ihrer Kindheit hatte Erika Schmachtenberger die Schönheit einer unbe-
rührten Landschaft eine innere Befriedigung und ein erhebendes Gefühl
vermittelt. Nicht umsonst war die Naturfotografie immer ihr Stecken-
pferd gewesen. So schildert sie zum Abschluß ihrer Selbstbiographie die
Abb. 4: Das Wohnhaus von Salvador Dali. Die Wirkungsstätte des heute bekanntesten
spanischen Malers liegt an der Mittelmeerbucht von Port-Lligat bei Cadaqués. Die Aufnahme
entstand an der Costa Brava 1957.
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bewegenden Erlebnisse beim weiten Blick durch die Fenster ihres neuen
Heims:
„Es gibt Wetterstimmungen, Wolkenstimmungen, die einen immer wieder
ans Fenster eilen und zum Fotoapparat greifen lassen: Wolkenstürme, Ge-
witterbänke, Föhnfedern, Erscheinungen vom frühen Morgen bis zum spä-
ten Abend.“28
Der Herbst des Jahres 1986 brachte für Erika Schmachtenberger schließ-
lich eine Wende in ihrem Leben. Bereits seit der 1981 von ihr bebilderten
Ausstellung „Südosteuropäische Trachten“ im kurz zuvor eröffneten
Freilichtmuseum an der Glentleiten war sie mit Nachdruck dabei gewe-
sen, ihr umfängliches Fotoarchiv durch Übereignungen, Schenkungen
und Verkäufe aufzulösen. Am 21. Oktober 1986 verstarb schließlich ihr
geliebter Mann. Er war nur zwei Jahre älter als sie gewesen. Seine feier-
liche Beisetzung erfolgte zunächst auf dem örtlichen Friedhof in Murnau,
von dem aus er dann später in das Familiengrab der Schmachtenberger im
unterfränkischen Markt Randersacker umgebettet wurde. Dort war auch
die Heimat ihres Vaters gewesen, der aus einer alten ansässigen Wein-
bauernfamilie stammte. Im Vorwort zu ihren Memoiren aus „Meine lieb-
sten Fotos“ verweist Heinz Otremba hier besonders auf die Genealogie
des Elternhauses, die sich bis ins Jahr 1311 zurückverfolgen läßt.
Der Plan, der in den 1980er Jahren vom Stadtarchiv München konzipiert
wurde, ein eigenes umfassendes Fotoarchiv unter ihrem Namen einzu-
richten, war allerdings schon von Beginn an zum Scheitern verurteilt,
weil inzwischen bereits zu viele Institutionen am Fundus der Bildrepor-
terin teilhatten.29  Für sie selbst war es ein bitterer Wermutstropfen auf
ihre späten Tage gewesen, die ihr Bundespräsident Richard von Weizsäk-
ker schließlich durch die Verleihung des Bundesverdienstkreuzes Erster
Klasse 1987 für ihr fotografisches Lebenswerk nachträglich versüßen
konnte. Die dazugehörige Lobrede hielt der damalige Staatssekretär im
Wissenschaftsministerium Dr. Thomas Goppel. Ihr ganzes Lebenswerk
zerstreute sich nun wie einzelne Häppchen auf einem riesigen Partyta-
blett und jeder versuchte, die besten Stücke davon zu bekommen.
Aber auch diese hohe nationale Auszeichnung vermochte es nicht zu ver-
hindern, dass Erika Groth-Schmachtenberger im Laufe des Jahres 1988
ihre Dunkelkammertätigkeit für immer beendete und sich fortan aus-
schließlich um die geordnete Auflösung ihres noch vorhandenen Nach-
lasses bemühte, dessen unzählige Negative und Abzüge inzwischen
Schränke über Schränke füllten. Viele Beschriftungen und Kommentare
auf den Rückseiten der Bilder waren noch zu erledigen und es bereitete
ihr sichtliche Genugtuung, der Nachwelt nicht nur ihre Fotografien, son-
dern auch ihre Erfahrungen und Gefühle zu hinterlassen, die sie in oft
poetischen Worten auf den Rückseiten zu den entsprechenden Bildern
formulierte. Insgeheim wußte sie wohl schon um den unschätzbaren kul-
turellen Wert, der in ihren historischen Aufnahmen noch unentdeckt
schlummerte. Gerade ein Jahr nachdem sie diesen Entschluß gefasst hat-
te, war ihr neues Zuhause bereits das Würzburger Altenstift „Zum Hei-
ligen Geist“, das direkt am Main liegt, von wo aus sie einen wunderschö-
nen Ausblick auf die Festung Marienberg hatte. Während der ganzen
Zeit, die sie in der Obhut und Sorge ihrer letzten Lebensstation ver-
brachte, zeigte sie weder geistige noch körperliche Schwächen. Das be-
weisen auch die zahlreichen Diavorträge, mit denen sie ihr Publikum
noch immer begeisterte. Bis zu ihrem Tode waren ihr scharfsinniger Ver-
stand und die Erinnerung an ihre vielen Reisen stets präsent und lebendig
geblieben.
Fernab vom öffentlichen Interesse an ihrer Person konnte sie in der Hei-
mat ihrer Eltern auch selbstkritisch auf die vielen zurückliegenden Jahre
eines erfüllten Fotografenlebens mit Erfolgen, hohen Auszeichnungen
und ebenso einschneidenden Rückschlägen zurückblicken. Im stolzen
Alter von 86 Jahren verstarb sie schließlich am 13. März 1992 nach ei-
nem schweren Sturz und einem anschließenden Hospitalaufenthalt in
Würzburg. Ihre sterblichen Überreste wurden neben ihrem Mann auf
dem Friedhof in Randersacker beigesetzt. In dem Familiengrab, das nach
wie vor von ihren Verwandten gepflegt wird, liegen zudem ihr Vater,
Philipp Schmachtenberger (1874-1962), ihre Mutter Fany (1878-1970),
die aus Würzburg stammte, und ihre ältere Schwester Hilde (1901-
1980), die von Beruf Apothekerin war, begraben.
V. Fotografiegeschichte und Volkskunde
Wenn der Volkskundler Albert Bichler 1988 in einem Zeitschriftenartikel
davon spricht, dass die fotografischen Aufnahmen von Erika Groth-
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Schmachtenberger dem Betrachter immer wieder „unscheinbare und
deshalb unentdeckte Schönheiten unserer Heimat“ vorführen, so hat er
damit sicherlich recht. Er macht aber zugleich auch auf die Praxis auf-
merksam, daß selbst Ethnologen als Kenner der Materie oft erst dann von
der Faszination, den Geheimnissen, der Ausdruckskraft und Ästhetik der
eigenen und fremden Alltagskultur ergriffen werden, wenn sie die „Ob-
jektivationen“ ihrer wissenschaftlichen Existenzberechtigung auf einem
Foto sehen.30  Gemeint ist damit die Alltäglichkeit des Volkslebens in all
seinem Detailreichtum. Die Fotografie gleicht in dieser Form einer zwei-
dimensionalen Versteinerung der vergänglichen Wirklichkeit. Sie kann
kulturelle Einzelheiten, momenthafte Emotionen, Affekte und Bewegun-
gen im Bild konservieren, die dem teilnehmenden Beobachter trotz aller
Aufmerksamkeit fast immer ungewollt entgehen oder – im kulturge-
schichtlichen Sinne – durch Schriftlichkeit und Mündlichkeit gar nicht
erst erhalten werden können. Etwas komplizierter formuliert heißt dieser
empirische Sachverhalt dann in der Wissenschaft:
„Dieses Prinzip des ‚erstarrten Augenblicks‘ verleiht jedem Foto eine im-
manent empirische und historische Qualität.“31
Es soll aber nun keineswegs die These vertreten werden, dass die volks-
kundliche Fotografie dem Medium der Schrift bei der Dokumentation
von Kultur in irgendeiner Form den Rang streitig machen könnte, ganz
im Gegenteil soll lediglich gezeigt werden, dass beide Möglichkeiten der
Wissenstradierung gleichberechtigt ihren Platz in der ethnologischen
(Feld-)Forschung einnehmen. Erzählungen lassen sich nun einmal nicht
fotografieren und visuelle Erfahrungen schlecht in Worte fassen. Gerade
wenn es darum geht, das Leben in einer Kultur als ein Ereignis des Se-
hens zu begreifen und so gut wie möglich intersubjektiv zu vermitteln, ist
die bildliche Zusammenstellung von Menschen beim Trachtentanz, bei
der Arbeit auf dem Feld oder beim Betteln des Lebensnotwendigen, viel
plastischer, authentischer und virulenter, so dass sich solche Szenen ein-
dringlicher ins Verständnis transportieren lassen und sich oft tief in das
Gedächtnis des Betrachters graben, ohne es auch nur im Ansatz zu wol-
len, mit dem Ergebnis, dass bei mehreren Rezipienten eine größere Über-
einstimmung in der individuellen Interpretation der Bildaussage erreicht
wird.
Fotografien sind insofern direkt, während der Text die Wirklichkeit eben
nur aus zweiter Hand, also über den Umweg der Schrift indirekt vermit-
telt. Die Beschreibung der Lebenswelt und Lebensweise von Menschen
mittels Buchstaben ist hierbei im Nachteil, muss sie doch erst das Bild in
vorerst neutrale Worte und damit in einen objektiven Sinn transformie-
Abb. 5: Porträt des Münchner Humoristen „Weiß Ferdl“ in der Dachauer Tracht um 1932.34
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ren. Die Abweichungen sind dabei genauso groß, wenn nicht sogar ver-
fälschender, wie die Übersetzung eines Textes von einer in die andere
Sprache. Oftmals liegen große Bedeutungsunterschiede zwischen den
verschiedensprachigen Titeln des gleichen Buches.
Was letzten Endes in diesem Kontext zur Diskussion steht, ist die Frage
nach der Etablierung der Ethnofotografie im Kanon der Europäischen
Ethnologie und Volkskunde. Dass diese Diskussion nicht neu ist, ist un-
bestritten, dass sie aber mit der Gründung der Kommission für Fotogra-
fie in der Deutschen Gesellschaft für Volkskunde (dgv) auf dem Volks-
kundekongress 2001 in Jena eine neue Qualität erlangt hat, soll hier ein-
mal mehr deutlich zum Ausdruck gebracht werden.32  Grundlegende Bei-
träge aus dem Kreis der etablierten Volkskunde zu der ihr eigenen Diszi-
plin der Ethnofotografie, die schon im 19. Jahrhundert eine beachtliche
Vorgeschichte hat, gibt es leider noch zu wenige. Insbesondere im Stan-
dardlehrwerk für Studierende der Europäischen Ethnologie, das mit sei-
nen einzelnen Beiträgen den derzeit gültigen Kanon des Faches wider-
spiegelt, wurde in der aktuellen Neuauflage aus dem Jahr 2001 dieses
Forschungsfeld noch nicht gesondert dargestellt.33  Noch immer hat es
keinen rechten Ort zwischen den kultur-, geschichts-, medien- und ge-
sellschaftswissenschaftlichen Disziplinen. Nicht nur Nachwuchswissen-
schaftler könnten hier jedoch ein reiches Material und interessante Fra-
gestellungen vorfinden.
Die dargelegten Fakten ergeben deshalb umso mehr eine unbefriedigende
Situation, weil gerade die Europäische Ethnologie mit diesem Anspruch
ihre universitäre Zukunftsfähigkeit auch durch die Erschließung bisher
unentdeckter und authentischer Materialien des sozialen Wandels der
Alltagskultur im unmittelbaren Medium des fotografischen Bildes si-
chern könnte. Und dennoch kann dieses Defizit auch die seltene Chance
bedeuten, in Zukunft am Aufbau einer eigenständigen ethnofotografi-
schen Forschungsrichtung mitzuwirken und ihre Entwicklung durch das
fachspezifische Herangehen mitzubestimmen. So heißt es, eigene Wege
zu gehen, wo noch keine breiten Straßen vorhanden sind. In dieser Hin-
sicht ist vor allem eine junge Generation von Volkskundlern gefordert,
die vielleicht schon von Haus aus durch den früh erlernten Umgang mit
den Möglichkeiten des Computers eine größere Affinität zum Medium
der Fotografie besitzen oder aber gerade im Antitrend das Interesse an
historischen Aufnahmen wieder entdecken wollen. Es wäre nicht das er-
ste Mal, dass in unserer Zeit, in der digitale Bilder den belichteten Roll-
film beinahe ersetzt haben, die bereits zur Geschichte gewordene Objek-
tivation (die materielle Kultur also) eine neue subjektive Faszination ent-
wickelt und erst durch die wiedergewonnene Attraktivität des Histori-
schen in der Wissenschaft hoffähig gemacht wird.
Und der reichhaltige Bilderschatz von Erika Groth-Schmachtenberger,
der zum großen Teil bedauerlicherweise noch immer in angestaubten
Kartons in den Magazinen von Museen und Archiven schlummert, kann
hier zum Meilenstein einer sich gerade etablierenden volkskundlichen
Forschungsrichtung und zur Quelle der materiellen und ideellen Volks-
kultur werden. Noch in Jahrzehnten können Wissenschaftler, Brauchfor-
scher und Heimatpfleger von dem schier unerschöpfbaren Material pro-
fitieren. Welches Potential hierin bisweilen verborgen liegt, zeigt nicht
zuletzt das aktuelle Digitalisierungs- und Ausstellungsprojekt zur
Brauchforschung, das die Universitätsbibliothek Augsburg zusammen
mit den Lehrenden und Studierenden des Faches Volkskunde und dem
Fachbereich Gestaltung der Fachhochschule Augsburg mit großer Be-
geisterung und mit viel ehrenamtlichem Engagement in Angriff genom-
men hat.35 Die Realisierung der Fotopräsentation noch im Jahr 2006 wird
dem Bemühen um die Aufarbeitung des Lebenswerkes von Erika Groth-
Schmachtenberger weiteren Auftrieb verleihen.
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